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Bedeutungsschichten. Syntaktische Ästhetik und pragmatische Semiotik markieren die beiden Pole, 
zwischen denen eine Theorie der Bedeutungskonstitution auf den verschiedenen Ebenen anzusiedeln 
wäre. 
Literatur 
C. Dahlhaus, Fragmente zur musikalischen Hermeneutik, in: Musikalische Hermeneutik, Regensburg 1975, 
S. 159-172 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 43). 
C. Dahlhaus, Musik als Text, in: G. Schnitzler (Hrsg.), Dichtung und Musik, Stuttgart 1979, S. 11-28. 
U. Eco, Zeichen, Frankfurt 1977. 
H. H. Eggebrecht, Zur Methode der musikalischen Analyse, in: Fs. Erich Doflein, Mainz 1972. 
H. H. Eggebrecht, Theorie der ästhetischen Identifikation, in: AfMw 34 (1977), S. 103-116. 
P. Faltin, Widersprüche bei der Interpretation des Kunstwerks als Zeichen, in: International Review of the Aesthetics 
and Sociology of Music 3 (1972), S. 199-213. 
P. Faltin, Musikalische Bedeutung, ebda. 9 (1978), S. 5-31. 
P. Faltin, Phänomenologie der musikalischen Form, Wiesbaden 1979. 
P. Faltin, Musikalische Form als psychologisches und ästhetisches Problem, in: Mf 33 (1980), S. 302-309. 
P. Faltin, Ist Musik eine Sprache, in: H. W. Henze (Hrsg.), Die Zeichen. Neue Aspekte der musikalischen Ästhetik 
II, Frankfurt 1981, S. 32-50. 
E . Fischer-Lichte, Bedeutung. Probleme einer semiotischen Hermeneutik und Ästhetik, München 1979. 
E. Fischer-Lichte, Zum Problem der Bedeutung ästhetischer Zeichen, in: Kodikas/ Code (2/ 1980), S. 269-283. 
G. Gadamer, Wahrheit und Methode, Tübingen 1960. 
L. Hjelmslev, Prolegomena to a theory of language, University of Wisconsin 1961. 
Ch. Hubig, Musikalische Hermeneutik und musikalische Pragmatik, in: C. Dahlhaus (Hrsg.), Musikalische 
Hermeneutik, Regensburg 1975, S. 121-158 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 43). 
Ch. Hubig, Code und Tiefenstruktur, in: Kodikas/ Code (3/1979), S. 217-234. 
R. Jakobson, Linguistik und Poetik, in: J. lhwe (Hrsg.), Literaturwissenschaft und Linguistik, Frankfurt 1971, 
s. 142-178. 
T. Kneif, Bedeutung, Struktur, Gegenfigur. Zur Theorie der musikalischen Bedeutung, in: International Review of 
the Aesthetics and Sociology of Music 2 (1971), S. 213-229. 
F. Krumrnacher, Mendelssohn - der Komponist, München 1978. 
Z. Lissa, Ebenen des musikalischen Verstehens, in: P. Faltin/H.-P. Reinecke (Hrsg.), Musik und Verstehen, Köln 
1973, s. 217-246. 
K. Oehler, Idee und Grundriß der Peirceschen Semiotik, in: M. Krampen u. a. (Hrsg.), Die Welt als Zeichen, 
München 1981, S. 15-49. 
S. J. Schmidt, Ästhetische Prozesse, Köln 1971. 
. J. Schneider, Zeichenprozesse im Quintenzirkelsystem, in: AfMw 36 (1979), S. 122-145. 
L. Wittgenstein, Philosophische Untersuchungen, Frankfurt 1969. 
Hermann Jung 
Zur Phänomenologie musikalischer Symbole 
Der Terminus Symbol und seine Verwendung zur Bezeichnung eines bestimmten historischen 
Phänomens in Verbindung mit einer semantisch-hermeneutisch orientierten Forschungsrichtung hat 
wie in anderen geisteswissenschaftlichen Disziplinen auch in der Musikwissenschaft in Vergangenheit 
und Gegenwart seinen festen Platz. Hier wie dort treten jedoch immer wieder Probleme der 
nachvollziehbaren, verbindlichen, der wissenschaftlich möglichst exakten Benennung und der Analyse 
auf, wenn eine konkrete Erscheinung zugleich auch in ihrer Geschichtlichkeit nachgewiesen werden 
soll 1. 
1 Vgl. H.H. Eggebrecht, Ober begriffliches und begriffloses Verstehen von Musik, in: Musik und Verstehen. Aufsätze zur 
semiotischen Theorie, Asthetik und Soziologie der musikalischen Rezeption, hrsg. von P. Faltin und H.-P. Reinecke, Köln 1973. 
Wiederabgedruckt in: H. H. Eggebrecht, Musikalisches Denken. Aufsätze zur Theorie und Asthetik der Musik, Wilhelmshaven 
1977, bes. S. 127/128. 
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Gerade künstlerisches Gestalten, sei es im Bereich des Wortes, der Kunst oder der Musik, arbeitet 
und wirkt mit Unterstützung von Symbolen. Man setzt - bewußt oder unbewußt - bereits im 
Gedächtnis der Zeit verankerte Symbole ein oder schafft sich neue. Das Werk selbst ist, einmal 
losgelöst von seinem Schöpfer, wiederum symbolischen Deutungen im Verlauf seiner Rezeption 
ausgesetzt. Das komplexe Verhältnis zwischen Symbolen, ihren Bezugsobjekten und ihren Wirkungen 
wird im musikalischen Bereich durch zwei Tatsachen zusätzlich erschwert, einmal durch die 
historischen Wandlungen des Musikbegriffs, zum anderen durch die Existenz der Musik als 
Komposition und Interpretation, als schriftlich fixiertes und klanglich zu realisierendes Phänomen 2. 
Die folgenden Bemerkungen beziehen sich zunächst auf das historische und systematische 
Verständnis musikalischer Symbole 3 mit dem Versuch einer definitionsartigen Fixierung. In einem 
zweiten Schritt soll die theoretische Erkenntnis an einem durch die Jahrhunderte verfolgbaren 
Beispiel erläutert werden. 
Die wissenschaftliche Beschäftigung mit musikalischer Symbolik, klammert man die noch nicht 
bearbeitete Terminologie des Begriffs bei Theoretikern und in historischen Lexika einmal aus, setzt im 
Gefolge der Bach-Forscher Forkel, Spitta und Schweitzer mit Hermann Kretzschmar 4 und seinem 
Schüler Arnold Schering 5 ein, die sich in systematischer Reflexion mit Analyse und Interpretation von 
Musik befassen. Während Kretzschrnar in Anlehnung an Diltheys Hermeneutik-Begriff und im 
Gegensatz zu Hugo Riemanns Stil- und Formanalysen die Sinnbildhaftigkeit und Ausdrucksseite in 
den Blick nahm, insbesondere die barocke Affekthaftigkeit, führte Schering diese Ansätze in einer 
umfassenden „Symbolkunde" weiter. Ihre Aufgabe bestand darin, ,,das Wissen von den Zusammen-
hängen zwischen Klangbild und Sinnbedeutung zu begründen und zu befördern" 6, bezogen auf den 
Forscher wie auf den bewußt rezipierenden Hörer. Die musikalische Symbolwelt wird „nach dem 
Grad ihrer Geistigkeit" in vier Komplexe gegliedert: Affekt- und Stimrnungssymbolik, Klangsymbo-
lik, Symbolik der Formen und Symbolik der von außen an die Musik herangetragenen ideologischen 
Faktoren. Symbole als klingende „Bilder" oder als „Spiegel" irgendeines Sinnes, großzügig 
kategorisiert in einen Gefühls- und einen Vorstellungsbereich, schließen sich über Epochen hinweg zu 
einem „Symbolgewebe" zusammen, ,,das zu schier unfaßlicher Größe anwachsen kann" 7. 
Solche und andere von Schering immer wieder variierten Beschreibungs- und Definitionsversuche, 
so bestechend sie in der Theorie erscheinen und zweifellos zur Erhellung der barocken Musiksprache 
beigetragen haben, waren freilich zu weitgefaßt und zudem zu ungenau, um darauf eine für die 
Erforschung musikalischen Gehalts brauchbare, wissenschaftlich gediegene Systematik aufzubauen. 
Geradezu lähmend auf die weitere Entwicklung der musikalischen Symbolforschung wirkten sich 
Scherings spätere, die Grundgedanken überziehenden, subjektiven Deutungen klassischer Musik-
werke, insbesondere bei Beethoven, aus 8• Während die musikalisch-rhetorische Figurenlehre im 
Barock und auch über diese Epoche hinaus zu einem der anziehendsten Objekte der neueren 
Musikforschung wurde, war die Symbolik als gültiger Begriff wie als Werkzeug des Musikhistorikers in 
Verruf geraten. Diesem Dilemma, einer verschwommenen, unexakten, vielleicht gar antiquierten und 
ohne wissenschaftliche Strenge vorgehenden Methode anzuhängen, sieht sich so mancher Symbolfor-
scher innerhalb seiner Fachwissenschaft bis in jüngste Zeit ausgesetzt. 
Erfreulicherweise haben sich anerkannte Musikhistoriker auch nach Schering mit Symbolik und 
Symbolen beschäftigt, von denen nur drei exemplarisch erwähnt werden sollen. Erich Schenk 9 
vermochte mit seiner Tonsymbolik als philologische Forschungsmethode wieder ein akzeptables 
2 Vgl. R. Hammerstein, Musik als Komposition und Interpretation, in : Deutsche Vierteljahrsschrift für Literaturwissenschaft und 
Geistesgeschichte 40 (1966). 
3 Vgl. dazu auch H. Jung, Der Symbolbegriff in der Musikwissenschaft, in : Bibliographie zur Symbolik, lkonographie und 
Mythologie, Internationales Referateorgan 13 (1980), S. 5-13; ders., Art. Musik, Musikwissenschaft, in : Wörterbuch der 
Symbolik, hrsg. von M. Lurker, Stuttgart 1979. 
4 H. Kretzschmar, Anregungen zur Förderung musikalischer Hermeneutik; ders. , Neue Anregungen zur Förderung musikalischer 
Hermeneutik: Satzästhetik, in: Gesammelte Aufsätze über Musik II, Leipzig 1911, S. 168- 192, S. 280-293. 
5 A . Schering, Das Symbol in der Musik. Mit einem Nachwort von W. Gurlitt, Leipzig 1941. 
6 A. Schering, Musikalische Symbolkunde, in: Das Symbol in der Musik, a. a. 0 ., S. 124. 
7 A. Schering, Musikalische Symbolkunde, S. 138. 
8 A. Scbering, Beethoven in neuer Deutung, Leipzig 1934; ders., Beethoven und die Dichtung, Berlin 1936. 
9 Bereits in E. Schenks Beitrag Barock bei Beethoven, in : Festschrift Schiedermair, Berlin/Bonn 1937, S. 177- 219. 
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Gegengewicht zur phänomenologisch-formalistischen Richtung aufzubauen. Für Schenk ist sie die 
„letzte Frage aller Stilforschung, ob und wie in den verschiedenen Musikgeschichtsepochen für 
bestimmte Vorstellungen und Gegebenheiten der seelischen und körperlichen Lebensganzheit oder 
der Natur bestimmte Umschreibungen durch Töne entstanden, denen durch ihre Allgemeinverbind-
lichkeit und -verständlichkeit Bildkraft und Symbolwert im Sinne des gesprochenen Wortes 
innewohnt" 10. 
Schenks Symbolbegriff schließt die zeichenhafte Tonmalerei und die barocke Affektdarstellung ein. 
Es ist ihm und seinen Schülern gelungen, die Methode auch auf die musikalische Klassik und 
Romantik auszudehnen. 
Im Rahmen seiner Mahler-Forschungen brachte Constantin Floros 11 in jüngster Zeit Symboldeu-
tungen in die Diskussion und erschütterte damit die These von einer „absoluten", d. h. autonom 
musikalischen und weitgehend bedeutungsfreien Symphonik dieser Epoche. Floros scheidet in seinem 
Verständnis stereotype Formeln, charakteristische Wendungen, Themenmodelle und musikalische 
Signale aus und billigt der Nachahmung akustischer Vorgänge nur bedingten Symbolwert zu. 
Sinngehalt und Bewußtheit bei der Setzung und beim Verstehen sind seine entscheidenden Kriterien. 
Hans Heinrich Eggebrecht 12 steht der musikalischen Symbolik mit kritischer Distanz gegenüber, 
sucht sie freilich im Gegensatz zu Edward Arthur Lippmans Symbolartikel 13 klar gegenüber 
verwandten bzw. ähnlichen Phänomenen abzugrenzen. Für ihn sind weder die Elemente deskriptiver 
Musik, die Wiedergabe von Affekten und Stimmungen noch die musikalisch-rhetorischen Figuren 
Symbole. Einzig das Leitmotiv Richard Wagners gilt ihm als ein „echtes" Symbol im Sinne einer 
„willkürlichen Setzung eines Zeichens", das „dem unmittelbaren Bedeuten zusätzlich eingestaltet 
ist" . 
Die Semiotik-Forschung, vor allem von Eco 14, Ruwet 15 und Nattiez 16, hat in verschiedenen 
Ansätzen unter fast völliger Nichtbeachtung musikwissenschaftlicher Richtungen und Ergebnisse 
Zeichentheorien der Musik entwickelt, bei denen die Bedeutungskomponente ausgeschlossen wird. 
So scheint einerseits die Musik zu einem rein syntaktischen semiotischen System ohne semantische 
Dichte (Eco) abgestempelt zu werden, zum anderen wird die Musikwissenschaft erst durch die 
Semiotik zu einer exakten Wissenschaft (Nattiez) aufgewertet. 
Der hier unternommene Versuch einer vorläufigen, relativ eng gefaßten Definition des musikali-
schen Symbols vermittelt zwischen den bisherigen Ergebnissen in der Musikwissenschaft, der 
allgemeinen Symbolforschung 17 und der sprachwissenschaftlichen bzw. semiotischen Terminologie 18. 
1. Das musikalische Symbol gehört zur Klasse der Zeichen. 
2. Es repräsentiert in Notation und Klang einen außerrnusikalischen Sachverhalt, zumeist einen 
abstrakten Begriff, und gewinnt durch die nachträgliche Setzung von Bedeutung eine zusätzliche 
Dimension. 
3. Im Symbol sind Gestalt und Gehalt (Inhalt), sind das Bezeichnende (Signifikant) und das 
Bezeichnete (Signifikat) weder austauschbar noch voneinander zu trennen. Damit unterscheidet 
sich das Symbol von einfachen, willkürlich gesetzten Zeichen (Austauschbarkeit) und von 
sogenannten Ikonen (Ähnlichkeit zwischen Gestalt und Inhalt) 19. 
10 E. Schenk, Zur Tonsymbolik in Mozarts „Figaro", in : Ausgewählte Aufsätze, Reden und Vorträge, Graz/Wien/ Kassel 1968, 
s. 100. 
11 C. Florus, Gustav Mahle,, Bd. I : Die geistige Welt Gustav Mahlers in systematischer Darstellung; Bd. II : Mahle, und die 
Symphonik des 19.Jahrhundens in neuer Deutung, Wiesbaden 1977. 
12 H. H. Eggebrecht, Art. Symbol, in: Riemann Musiklexikon, Sachteil, Mainz 1967. 
13 E. A. Li ppman, Art. Symbolik, in: MGG, Bd. 12, Kassel/Basel 1965. 
14 U. Eco, Einführung in die Semiotik, München 1972. 
15 Vgl. die Aufsatzsammlung von N. Ruwet, Langage, musique, poesie, Paris 1972. 
16 Hier vor allem die Aufsätze von J. J. Nattiez, Situation de semiologie musicale, in : Musique en jeu (5/1971), S. 3-17; ls a 
Descriptive Semiotics of Music Possible, in : Language Sciences 23 (1972), S. 1-8. 
17 Vgl. M. Lurker, Zur symbolwissenschaftlichen Terminologie in den anthropologischen Disziplinen, in : Bibliographie zur 
Symbolik, Ikonographie und Mythologie 11 (1978), S. 5-12. 
18 Vgl. die ausgezeichnete Zusammenfassung der verschiedenen Forschungsansätze und -richtungen bei R. Schneider, Semiotik der 
Musik. Darstellung und Kritik, München 1980. 
19 Vgl. T. Kneif, Musik und Zeichen. Aspekte einer nichtvorhandenen musikalischen Semiotik, in : Musica 27 (1 973), S. 9-12. 
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4. Die inhaltliche Komponente des Symbols bedarf einer bestimmten Struktur, seine Konkretheit muß 
mit seiner Geschichtlichkeit verbunden sein. 
5. Das Symbol ist abhängig von Konventionen, die gesellschaftlich und/oder geschichtlich vermittelt 
werden. 
6. Das Symbol kann in seiner Eigenschaft als „semantische Enklave" (T. Kneif) innerhalb einer 
Komposition andere abbildhafte Bereiche der Musik überlagern oder durchdringen wie die 
musikalisch-rhetorischen Figuren, die Ikone, die „Urentsprechungen" oder die Vermittlungsweisen 
emotionaler Inhalte, wobei das anteilnehmende Erleben die intellektuelle Deutung (D.-J. Lauf) zu 
übertreffen vermag 20• 
Die musikwissenschaftlich ausgerichtete Symbolforschung hat sich bisher hauptsächlich auf vier 
Gebiete des Faches beschränkt: auf die Musikinstrumente als Symbolträger, auf die Tonarten-
Charaktere, auf bestimmte rhythmische Modelle und auf die Zahlensymbolik. Dabei liegt das 
Schwergewicht auf der Barockmusik und ihrer Rezeption bis weit ins 20. Jahrhundert hinein. Als ein 
bereits von Erich Schenk angesprochenes Desiderat bleibt das historische und systematische 
Vorgehen in der Symbolforschung bestehen, um von der Basis einer möglichst umfangreichen 
Materialsammlung aus Komponisten, Werke und Epochen zu untersuchen. Es liegt dabei in der Natur 
der Sache, daß das empirisch-heuristische Verstehen und Deuten von Musik mit der Tendenz zum 
Subjektiven und eine historisch vergleichende Objektivierung des Forschens in einer nie ganz 
aufgelösten, gleichwohl fruchtbaren Spannung zueinander stehen. 
Als ein beredtes Beispiel, wie sich aus einem mittelalterlichen musiktheoretischen Problem ein 
musikalisches Symbol entwickelt, das nach einer mehr als 400jährigen zeichenhaften Kontinuität in 
der Musikgeschichte wieder zur unsemantischen Theorie zurückkehrt, sei in kurzen Zügen die 
Entwicklung des Tritonus-Intervalls angeführt 21. 
Die Folge von drei Ganztönen findet sich in der diatonischen Skala (z.B. f-h in C-dur) wie auch in 
der chromatischen (z.B . c-fis als übermäßige Quarte bzw. c-ges als verminderte Quinte). In der 
gleichschwebenden Temperatur bildet der sogenannte Tritonus die Hälfte einer Oktave. Es mag mit 
dieser Zwischenstellung von diatonischen und chromatischen Beziehungen zusammenhängen, daß das 
Intervall in der mittelalterlichen Musiklehre umgangen, möglichst vermieden, als dissonant bezeich-
net, als „musica falsa" abgestempelt und schließlich verboten wurde. (Der Begriff Tritonus taucht 
übrigens erstmals bei dem Reichenauer Mönch Hermannus Contractus im 11. Jahrhundert auf.) 
Im Zusammenhang mit der etwa gleichzeitig entstandenen Solmisationslehre des Guido von Arezzo 
muß der beriihmt gewordene, vielzitierte Spruch „mi contra fa - diabolus in musica" aufgekommen 
sein. Die beiden Tonsilben in nebeneinander liegenden Hexachorden, dem Hexachordum durum, 
naturale und molle, erscheinen als Quarte, erweisen sich freilich tatsächlich als verpönte Tritoni , später 
auch als discordantiae perfectae gekennzeichnet. 
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Die Pfeile auf der graphischen Darstellung 
verbinden die nach der Theorie nicht zusam-
menpassenden Töne. Die gestrichelte Linie 
zeigt die Beziehung der Töne ,mi ' [h, durum] 
und ,fa' (b, molle] , als chromatischer Halbton 
ebenfalls ein „diabolus" . Dagegen bezeichnete 
man in der diatonischen Folge ,mi cum fa ' (z.B . 
h-c, durum] als ,coelestis harmonia '. 
Woher im übrigen diese Merkverschen stam-
men, ist ungeklärt. Sie blieben vermutlich in 
mündlicher Tradierung bei den Sängerschulen 
und Kantoreien erhalten, die auch das Solmisa-
tionssystem Guidos weiter in Gebrauch hatten. 
20 Vgl. auch D.-J. Lauf, Symbole. Verschiedenheit und Einheit in östlicher und westlicher Kultur, Frankfurt 1976. 
21 Die Anregung dazu verdanke ich der musikikonographischen Studie meines verehrten Lehrers Reinhold Hammerstein, 
Diabolus in Musica. Studien zur Ikonographie der Musik im Mittelalter, Bern 1974. Weiterhin : H. J. Moser, Diabolus in Musica, in : 
Musik in Zeit und Raum. Ausgewählte Abhandlungen, Berlin 1960, S. 262-280. 
----------- 1 
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Diesem Verbot eines als klanglich dissonant und von der mittelalterlichen Musikanschauung 
buchstäblich verteufelten Intervalls steht seine nicht geringe Verwendung im Gregorianischen 
Melodien-Repertoire bis hin zum mehrstimmigen Organum und zu Motettenwerken des 14. und 
15. Jahrhunderts entgegen. 
Die Wandlung eines bis dahin überwiegend musiktheoretischen Sachverhaltes zum Symbolischen 
vollzog sich im Laufe des 16. Jahrhunderts. Im stile antico, dem aus strenger kontrapunktischer 
Regelhaftigkeit erwachsenen Satz blieb das Verbot des melodischen Tritonus nach wie vor bestehen, 
ja es wurde eigentlich erst hier von den Komponisten richtig befolgt. Tinctoris, Komponist und 
Musiktheoretiker, stellte schon am Ende des 15. Jahrhunderts unmißverständlich fest : 
„Der Tritonus ist eine Discordanz . .. und solche Feindin der Natur, daß er nicht nur die Ohren 
beleidigt - auch die menschliche Stimme kann ihn nicht im Sprunge ohne Zwischentöne treffen" 22• 
Der mit dem italienischen Frühbarock einsetzende stile moderno ließ freilich auch dieses Intervall 
als licentia, als Freiheit gegenüber dem kontrapunktischen Satz, zur Darstellung von affektbetonter 
Textdeutung gelten. Einer zusätzlichen Bedeutungsebene, nämlich der eines Symbolträgers, war damit 
der Boden bereitet. Man erinnerte sich offensichtlich des alten Merkverses vom „diabolus in musica" 
und verband das melodische Intervall und seine harmonische Funktion im Dominantseptakkord 
(g-h-d-f) oder im verminderten Septakkord (h-d-f-as) mit der sprachlichen Semantik von Teufel 
und Tod. 
So schreibt beispielsweise Telemann in seinen Singe-, Spiel- und Generalbaßübungen von 1733 zu 
einem dort vorgestellten Lied: 
„Hier ist mit Fleiß ein mi contra fa angebracht, welches die alten den satan in der Music 
nenneten ... Itzt sind sie der componisten lieblinge. Ich thue aber auch den alten was zu gefallen 
und nehme sie selten, zumal da man ihnen meistens ausweichen kann" 23 . 
Ähnlich äußert sich auch Johann Mattheson in seinem für die Musikanschauung des Barock 
wesentlichen Werk Der vollkommene Kapellmeister von 1739. 
Die musikalisch-symbolische Verwendung des Tritonus sei nun aus einer Fülle von Beispielen nur 
an einigen besonders typischen Kompositionen erläutert. 
Nach dem italienischen Madrigal als erstem Erprobungsfeld musikalischer Symbolsprache - zu 
nennen wären vor allem Gesualdo da Venosa und Claudio Monteverdi - ist es Johann Sebastian Bach, 
der das Bedeutungsfeld „Teufel, Satan, Hölle, Tod, Sünde" in zahlreichen Kirchenkantaten mit dem 
Tritonus-Intervall musikalisch kennzeichnet. 
In der Kantate Nr. 18 Gleich wie der Regen und Schnee vom Himmel fällt verbindet Bach zu den 
Worten „nicht des Teufels Trug verkehre" die rhythmische Unregelmäßigkeit und harmonische 
Dichte zwischen Baßstimme und Orchester mit dem mehrmals auftretenden Tritonus [Singstimme / 
instrumentaler Baß im Wechsel]. 
r-
nicht des Teu - fels Trug, des Teu - fels Trug, des Teu-fels Trug ver - keh re 
22 Zitiert nach H.J. Moser, Diabolus in Musica, a. a. 0 ., S. 266. 
23 Zitiert nach R. Hammerstein, Diabolus in Musica, a. a. 0. , S. 7. 
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Eine Ausweitung und Übertragung dieser höllischen Symbolik auf die Gerichtsszene vor Pilatus in 
der Matthäus-Passion zeigt besonders eindringlich der Barrabam-Ruf des Turbachores auf dis-fis-a-c 
mit den Tritoni dis - a und fis - c statt des nach der üblichen Kadenzformel erwarteten D-dur. Es ist 
zudem die einzige Chorstelle in der Passion, die nicht von Instrumenten begleitet wird. Das 
anschließende kurze Fugato „Laß ihn kreuzigen" vereinigt gleich zwei musikalische Symbole, das 
Symbolum crucis gis-h / c-dis mit dem Tritonus-Intervall [dis-a]24• 
Pilatus 
den ich euch soll los ge - ben? 
Tenore. 
Basso . 
Organo e Continuo. 
Coro I, II, unis. 
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Zwei zentrale Opernszenen bei Mozart und Beethoven beziehen ihre besondere musikdramatische 
Wirkung aus der Verwendung des diabolischen Intervalls. Beim Erscheinen des Komturs in der 
Schlußszene des Don Giovanni erklingt zum Ausruf des Leporello und zur anschließenden Frage des 
Don Giovanni „ehe grido indiavolato", sicherlich ganz bewußt eingesetzt, das Intervall und der 
verminderte Septakkord. 
Im Staatsgefängnis des Gouverneurs Don Pizarro, eine von Menschen erdachte und realisierte 
Hölle für den Gefangenen Florestan, läßt Beethoven zu dessen ersten Worten „Gott, welch Dunkel 
hier! 0 grauenvolle Stille" unüberhörbar die Pauken das Tritonus-Intervall es-a spielen. 
0 grau-en-vol - Je Stil - le! 
Pk. 
2• Hier lassen sich deutlich die beiden Funktionen des „Kreuzes" als Zeichen (Notationskonvention zur Erhöhung eines Tones) 
und als Symbol (Tod Christi; Verderben) unterscheiden. 
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Der verminderte Septakkord c-es-fis-a durchzieht gleichsam als vorweggenommenes Leitmotiv 
Carl Maria von Webers Oper Der Freischütz und symbolisiert stets den schwarzen Jäger Samiel, meist 
noch durch ein Streichertremolo und dumpfe Paukenschläge verstärkt. 
In diese Symbolreihe fügt sich nahtlos Richard Wagners Leitmotiv des Riesen und späteren 
Drachen Fafner im Rheingold und im Siegfried ein. Die Höllen- und Teufelsanalogie löst auch hier der 
Tritonus in der Singstimme „Wer stört mir den Schlaf" und das Sprachvermögen der Orchesterbeglei-
tung aus. [Sprachrohr = Verfremdung der Stimme!] 
Fafner's Stimme (durch ein starkes Sprachrohr) 
Wer stört mir den Schlaf? 
l 
Um schließlich noch ein Beispiel aus der Instrumentalmusik programmatischen Charakters zu 
nennen: Hector Berlioz beginnt den letzten Satz seiner Symphonie phantastique mit dem dreimaligen 
melodischen Tritonus ais-e in den tiefen Streichern zum sordinierten Tremolo der übrigen Streicher 
und Pauken, eine Klangsymbolik, die den „Traum eines Hexensabbats" - so die Satzüberschrift -
evozieren soll. 
Mit der im Verlauf des 19. Jahrhunderts immer stärker werdenden Dissonanz-Freudigkeit der 
Musik verliert das Tritonus-Intervall seinen außergewöhnlichen harmonischen und melodischen 
Charakter und auch seine Eigenschaften als Symbolträger schwinden in gleichem Maße wie die 
Symbolfähigkeit der Musik zu Beginn unseres Jahrhunderts allgemein. Von wenigen retrospektiven 
Ausnahmen abgesehen - ich denke hier besonders an Alban Bergs Violinkonzert von 1935 -, erhält 
der „diabolus in musica" in der Musik des 20. Jahrhunderts seine unsemantischen, wertfreien 
Struktureigenschaften zurück, sei es in der atonalen Musik, in der der Tritonus neben der Oktave als 
einziges Intervall seinen Klangcharakter in der Umkehrung nicht verändert, sei es in der Dodekapho-
nie, in der man ihn als Achse für die Umkehrung einer Reihe oder als Mittel-Intervall zwischen zwei 
Sechston-Gruppen verwendet, so in Anton von Webems Symphonie op. 21. 
Der Tritonus ist hier Trennungsintervall der beiden Sechstonabschnitte. Der 2. Abschnitt ist Krebs des 
1. Abschnitts. 
Webern schreibt in seiner Abhandlung Wege zur neuen Musik dazu: ,,Gesichtspunkte der 
Symmetrie, Regelmäßigkeit treten jetzt gegenüber der früheren Hervorhebung der Hauptintervalle -
Dominante, Unterdominante, Mediante etc. - in den Vordergrund. Daher ist jetzt die Mitte der 
Oktave - die verminderte Quint - von größter Bedeutung" 25 • 
Mit dieser wieder rein musiktheoretischen Charakterisierung hat der Tritonus als musikalisches 
Symbol nach mehr als vier Jahrhunderten seine semantische Lebensfähigkeit verloren. 
25 A. von Webern, Wege zur neuen Musik, Wien 1960, S. 58. 
